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明にみられるように(CSM 4, p. 176, 55)、グイドは口頭で歌われる旋律と楽譜に書き記された旋律とをしばし
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音の間隔で引いた複数の平行線上に、歌詞の各音節が配置されている。Y. Charter (ed. & trad.), L‘oeuvre 
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さて一つの文字あるいは楽音には常に二つの旋法が属するが、それぞれの旋律と音には第２、





時代以降のことと考えられている。Cf. Ch. Meyer (ed.), Mensura monocordi. La division du monocorde 




をあらゆる旋律の代わりに用いると述べている (DMA. A. 4, pp. 120-121, ll. 190-198; Pesce, Guido, pp. 
378-381, ll. 243-251)。また『小論』では、「身体の特徴から(ex aptitudine corporum)」どの上衣が誰に属す
るのかが分かるように、いくつかの旋律(neuma)の特徴から歌の旋法が識別できると述べた上で、第１正格旋
法のアンティフォナ型旋法定型を紹介している (CSM 4, pp. 150-151)。そのため『序文』の‘formulae tonorum’
も、特にアンティフォナ・タイプの旋法定型を指すと考えられる。 
21 ボエティウス『音楽教程』およびカロリング時代の理論書では、モノコルドゥムの分割法は Aから Pまで
のアルファベットで説明されている。Aから Gまでの７文字が反復して用いられるようになったのは、『音楽
についての対話 (Dialogus de musica)』以降である。Cf. Huglo, “L‘auterus du Dialogue”, pp. 141-143. 
22 以下、譜線上の楽音の配列と、楽音の「近親性(affinitas, similitudo, etc.)」が列挙されている。近親性と
は、音階上の楽音はすべて、前後の全音と半音の配列が同じ終止音と、旋法上の性格を共有するという理論で
あり (例えば D 音に対する a 音のような関係)、『小論』第 7-8 章、『韻文規則』『書簡』で説明されている。






















                                                   
23 八つの旋法定型のうち、正格旋法の旋律は、終止音よりも高音に位置するため終止音の頻度は低い。一方、
変格では、旋律が終止音を中心に上下行するために終止音が強調される。そのため終止音や、楽音の近親関係
をおぼえるには、各旋法の変格、つまり第２、第４、第６、第８旋法の旋律の方が適している。Cf. Pesce, Guido, 
p. 433, n. 8. 
24 この一節の‘modus’は「旋法」ではなく、近親関係にある楽音と楽音の「組合せ方」あるいは「音程」を





ことができる点を挙げている。Cf. Chartier, L‘oeuvre musicale d’Hucbald, pp. 196-197, n. 1-3.なお 12世紀
に南ドイツで作成されたカッセル州立図書館＝市立ムルハルト図書館 4° Mss. Math. 1番写本第 13v葉 (Ka)
とウィーン、オーストリア国立図書館 Cpv 2503番写本第 25v葉 (V4)では、「結合」の音符にペスとクリウィ
ス(V4)、「分離」の音符にクリマクス(V4)、「強調」の音符にクイリスマ(Ka)またはトルクルス(V4)、震動の音
符にクイリスマ(Ka、V4)、素早い音符にペス(V4)が書き加えられている。「音符（neumarum figura）」につ
いては、注 15参照。 
